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Oscars Ariette im 5. Akt nennen - dies beweist jedoch keineswegs einen Mangel in 
der Erfindungskunst Verdis, sondern nur dessen innige Vertrautheit mit der spezifi-
schen Welt des „ Ballo in maschera" . Mit ihm wollte Verdi, über das bloße Konver-
sationsstück und auch über das historische Tableau Scribes hinaus, ein tief mensch-
liches Drama für Musik gestalten. 
Felix R. Bosonnet 
DIE BEDEUTUNG DES BEGRIFFS„ EMPFINDSAMKEIT" FÜR DIE 
DEUTSCHE MUSIK DES 18. JAHRHUNDERTS 
Das Wort Empfindung - Ausdruck des Gefühls - beherrscht gleichermaßen Literatur 
wie Musiktheorie des 18. Jahrhunderts in Deutschland. 1768 schlug Lessing seinem 
Freund Bode in einem Briefe vor, für die Übertragung von Sternes „ Sentimental 
Journey through France and Italy" das englische Wort„ sentimental" mit dem neu-
geschaffenen Wort „ empfindsam" wiederzugeben 1. Für empfindsam gilt heute in der 
Musikwissenschaft vornehmlich deutsche Abart des französischen „ style galant" 
(Berliner Schule Mannheimer Schule). Während, durch H. H. Eggebrechts einfluß-
reichen Aufsatz 2, Sturm und Drang für einen Stil und eine Haltung steht, scheint der 
Begriff Empfindsamkeit lediglich eine Schreibart, eine mehr oder weniger modische 
Technik zu bezeichnen, der Stil und Haltung im wesentlichen abgehen 3. Indem sie Hugo 
Riemanns Auffassung von Musikgeschichte revidiert, bemüht sich die Musikforschung 
heute fast ausschließlich um genaue Analysen und vermeidet Fragen der Epoche 
usw. 
Dennoch will es, im Anschluß an Dammanns 4 vornehmlich retr.ospektive und Egge-
brechts vornehmlich prospektive Schau, nicht unnötig erscheinen, der Frage der Ein-
heitlichkeit der musiktheoretischen und -ästhetischen Erscheinungen der Jahre 1740-
1780 unter einem dem Zeitalter gemäßen Gesichtspunkt nachzugehen; denn diese Zeit 
ist entweder hauptsächlich mit Hinsicht auf das Nicht-mehr oder auf das Noch-nicht 
beschrieben worden 5. 
Zwar ist sich die Musikwissenschaft darüber einig, daß Musik und Musikanschauung 
der in Frage stehenden Zeit radikal vom Objekt zum Subjekt wechseln; indessen wer-
den Wandel und Bruch mehr betont als die Folgerichtigkeit, mit der dieser Prozeß 
kontinuierlich abläuft 6 . Denn wie sich in Mattheson eine „ Multiplizierung" der 
Affekte abzeichnet 7, die auf eine nicht mehr kategorisierbare Vielfalt hinzeigt, und 
wie etwa in der Art, in der Carl Philipp Emanuel Bach in seinem „ Versuch" den Be-
griff des Affekts gebraucht, der Weg vom typischen und rational abgegrenzte·n Affekt 
zur unbestimmten Empfindung deutlich wird 8, so verläuft, auf der Ebene der Musik-
praxis, die Entwicklung von der Forderung an den Sänger, er solle sich in den Affekt 
hineinversetzen 9, über das Als-ob im Prozeß der Komposition lO zur schließlichen 
Identität von musikalischem Ausdruck und Empfindung des individuellen Subjektes, 
wie es, zunächst wieder innerhalb der Ausführung, erstmals in Bachs „ Versuch" 
formuliert wird 11 . Diese kontinuierliche Entwicklung wird von einer assimilierenden 
Verbindung mit „ barocken" Formen begleitet: So befleißigt sich selbst Johann Adolf 
Scheibe 1730 der Fuge 12; weiter äußert sich beispielsweise der „ Teutsche Merkur" 
vom Jahre 1776 über „ die schönen Fugen, die wir schon von Händel, Bach und vielen 
anderen haben" 13; Joseph Martin Kraus lobt Roman Hoffstätter als den„ grössten 
Kontrapunktisten der Zeit" 14: Schubart endlich, der Exponent des musiktheoretischen 
Sturm und Drang, verehrt den„ Tiefsinn" der Fugen von J. S. Bach 15. Dies ist wahr-
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scheinlich bereits mit der Heraufkunft des geschichtlichen Bewußtseins zusammen zu 
sehen, indem sich in der Wortwahl, die durchaus dem Sturm und Drang entspricht 16, 
die zeitgeistig transformierende Absorption einer kaum mehr praktizierten und in 
ihrem Anders-sein bereits Geschichte gewordenen Form manifestiert. Hier äußert 
sich jene andere Seite des Zeitalters der „ Empfindsamkeit" , die nicht nur nach innen 
gerichtet ist, sondern auch Sensibilität dem eigentlich Fremden gegenüber bedeutet. 
Schubarts Ehrfurcht vor dem Bachsehen Werk ist die komplementäre Erscheinung zu 
den schwärmerischen „ Empfindungen eines Jüngers in der Kunst vor Ritter Glucks 
Bildnisse" 17 . 
Die Erscheinung reicht also über eine einseitige, nach innen weisende Einstellung 
hinaus und gewinnt die Merkmale eines übergeordneten Ganzen, dem verschiedene 
Reaktionsweisen untergeordnet sind l8, und damit ist auch ein erster Hinweis darauf 
gegeben, die Zeit von 1740-1780 unter einem ganzheitlichen Gesichtspunkt zu betrach-
ten und mit einer zusammenfassenden Bezeichnung zu versehen. Die in Technik und 
Stil, Prämissen und Schlußfolgerungen verschiedenen Strömungen des 18. Jahrunderts 
- von den Rationalisten 19 bis hin zu Schubarts „ Neuempfindung der Empfindung" 20 -
betonen gemeinsam jede für sich die Empfindung, die, sei es als Ausgangspunkt und 
Zielort der Rührung oder als Instanz der Kunst gegenüber, wie ein roter Faden so-
wohl Komposition wie Rezeption und Richtlinien der Musikästhetik durchzieht. So be-
herrscht Empfindung auch das Werk Carl Philipp Emanuel Bachs, der in der Forschung 
entweder zum Sturm und Drang gerechnet oder in verschiedenen Stücken und Sätzen 
verschiedenen Richtungen (galant, empfindsam, Sturm und Drang) zugewiesen wird. 
Jedoch gerade in einem besonderen Teil seines Werkes ist es empfindsam sogar 
im literarischen Sinne des Wortes: mit der Vertonung von Gellerts „ Geistlichen Oden 
und Liedern" nähert er ·sich dem Stoffe und dem Stil nach der deutschen Empfindsam-
keit 21 . Allerdings unterscheidet sich diese Empfindsamkeit pietistischer Herkunft 22 
von jener Art von Empfindsamkeit, die aus England einen entscheidenden Impuls 
empfing, und die in der Musik dem „ empfindsamen Stil" wohl am nächsten ist. Ande-
rerseits führt ein literarisches Zeugnis dazu, diese Empfindsamkeit nicht so sehr, 
wie es bis anhin geschah, vom Sturm und Drang abzusetzen: Goethe hat in den zeit-
genössischen Reaktionen auf „ Werther" einen besonderen Zusammenhang mit der 
englischen „ sentimentality" gesehen: 
,, 'Werther', bei seinem Erscheinen in Deutschland, hatte keineswegs, wie man ihm 
vorwarf, eine Krankheit, ein Fieber erregt, sondern nur das Übel aufgedeckt, das 
in jungen Gemüthern verborgen lag. Während eines langen und glücklichen Friedens, 
hatte sich eine literarisch-ästhetische Ausbildung, auf deutschem Grund und Boden, 
innerhalb der Nationalsprache, auf das Schönste entwickelt; doch gesellte sich bald, 
weil der Bezug nur aufs Innere ging, eine gewisse Sentimentalität hinzu, bei deren 
Ursprung und Fortgang man den Einfluss von Yorick-Sterne nicht verkennen darf. 
Wenn auch sein Geist nicht über den Deutschen schwebte, so theilte sich sein Ge-
fühl um desto lebhafter mit. Es entstand eine Art zärtlich-leidenschaftlicher Ascetik, 
welche, da uns die humoristische Ironie des Briten nicht gegeben war, in eine 
leidige Selbstquälerey gewöhnlich ausarten musste" 23. 
Empfindsamkeit ist damit ein nach rückwärts und vorwärts offener Begriff 24, der 
durch Lessings Wortschöpfung in besonderem Maße mit der Zeit verbunden ist und 
der durch den ihm zugrunde liegenden Begriff „ Empfindung" auf das Beherrschende 
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Sieghard Brandenburg 
BEETHOVENS SKIZZEN ZUM ZWEITEN SATZ DER 7. SYMPHONIE OP. 92 
Die zahlreich erhaltenen, bislang wenig erforschten Skizzen 1 zum Atlegre.tto der 
7. Symphonie können in vielerlei Hinsicht Auskunft über die Entstehung dieses Satzes 
geben. Die folgenden Ausführungen beschränken sich jedoch angesichts der gebotenen 
Kürze nur auf einige wesentliche Punkte. 
Ein erster Blick gelte dem Thema und seinen verschiedenen Fassungen . Die Varianten 
sind in einigen Fällen essentiell. Die im Thema enthaltene Modulation von C nach a 
(Takt 9-12) kennt mehrere Versionen. Bis in die spätesten Skizzen hinein erscheint, 
immer wieder verworfen und doch erneut aufgegriffen, der Gang über C, G, nach A. 
Ein eigens an das Thema angehängter dritter Teil 2 bringt vorübergehend eine neue 
Lösung. Sie führt sequenzierend über C, G, g und F, wobei in der Melodie stimme die 
chromatische Linie c-h-b-a entsteht. Eine recht merkwürdige Fassung bietet das 
Doppelblatt SV 94 . Sie befindet sich zusammen mit der endgültigen auf einer Seite (lv) 
und wurde offensichtlich nachträglich als Alternative entworfen. 
Die Existenz solcher Varianten bietet einen neuen Aspekt in der Frage nach der Ent-
stehungszeit des Themas . 
Im Hinblick auf die endgültige Gestalt des Satzes nehmen die eigentlichen Variations-
entwürfe ebenfalls keinen geradlinigen Verlauf. Gleichzeitig mit der Erprobung der 
Variierungsmöglichkeiten beginnt die Planung der zyklischen Anordnung. Sie ist nicht 
.vorgegeben etwa als „ zugrundeliegende Idee" im Sinne Louis Schlössers, und sie 
entwickelt sich aus einfachsten Ansätzen. In mehreren Übersichtsentwürfen aus einer 
zunehmenden Zahl miteinander verknüpfter Variationen wächst ein erster Variations-
abschnitt heran, sozusagen der Urtyp des zukünftigen Satzes. Der früheste 3 bringt 
in rudimentärer Form Anfang und Schluß. Beide werden gleichzeitig entworfen. Dabei 
zeigen die ersten vier Takte bereits jene Reduktion der Melodie auf ihre Haupttöne, 
wie sie sich wenig später 4 so wiederfindet: 
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